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Ö K O N O M I E  U N D  E X Z E S S
Malewitsch und das 
                        Überleben der Malerei 
                                        simon baier
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 1  der begriff » suprematismus « findet sich zum ersten 
Mal in einem brief von Malewitsch an Michail Matju-
schin, der auf den 24 . september 1915 datiert ist . abge-
druckt in : irina wakar und tatjana Michijenko ( hrsg .), 
Malewitsch o sebe i sowremenniki o Malewitsche 
(Malewitsch über sich selbst und Zeitgenossen über 
Malewitsch), bd . 1, Moskau 2004, s. 69 . siehe exem-
plarisch dazu : alexandra schatskich (engl . aleksandra 
shatskikh), Black Square . Malevich and the Origin of 
Suprematism, new haven und london 2012, s. 54 ff .
 2 in seinem werk finden sich äußerst wenige ausnah-
men, welche diese regel bestätigen . das Gemälde 
Mystischer Suprematismus aus dem Jahr 1920, heute 
in der sammlung des stedelijk Museums in amster-
dam, wäre eine solche sehr schwer zu bestimmende, 
mit der Malewitsch noch einmal das tableau der Ma-
lerei konsolidiert . die aufhebung der Malerei bleibt 
bis zu seiner rückkehr von berlin nach russland 
nichtsdestotrotz bestimmend .
 3 Malewitsch kommt im august 1922 in Petrograd an . 
ein Jahr darauf, im august 1923, wird er direktor des 
Museums für Künstlerische Kultur, um direkt anschlie-
ßend » Forschungslabore « einzurichten, darunter sei-
ne eigene Formaltheoretische abteilung . der namens-
wechsel vom Museum für Künstlerische Kultur zum 
institut findet im september des darauffolgenden 
Jahres statt . Zu einer detaillierten analyse von Male-
witschs taktiken zu beginn von stalins herrschaft – die 
Maskierung unter dem deckmantel der positiven 
wissenschaft gehört sicherlich dazu – siehe Pamela 
Kachurin, » Malevich as soviet bureaucrat . Ginkhuk 
and the survival of the avant-Garde, 1924 – 1926 «, in : 
charlotte douglas und christina lodder ( hrsg . ), 
Rethinking Malevich . Proceedings of a Conference 
in Celebration of the 125th Anniversary of Kazimir 
Malevich’s Birth, london 2007, s. 121 – 138 .
 4 Zit . nach Kasimir Malewitsch, Die Welt als Ungegen-
ständlichkeit, neuübersetzung von anja schloßberger 
in diesem band, s. 147 .
 5 ebd .
 6 ebd .
 7 Malewitsch schreibt zu beginn der » einführung in die 
 theorie des Zusatzelementes in der Malerei «, dass 
die Kunst, und die Malerei im besonderen, nur des-
halb Objekt einer wissenschaft werden kann, weil sie 
selbst sich » in die allgemeine Ordnung der erschei-
nungen einreiht «, nicht weil sie etwas zeigt. ebd .
 8 Vgl . die einleitung zur neuübersetzung von schloßber-
ger in diesem band, s. 140.
 9 Malewitsch wurde als direktor des instituts am 
15 . november 1926 entlassen . das institut fusionier-
te am 4 . dezember 1926 mit dem staatlichen institut 
für Kunstgeschichte ( Giii ), um als Komitee für expe-
rimentelle studien zur Künstlerischen Kultur seine 
arbeit mindestens drei weitere Jahre fortzusetzen . 
siehe Kachurin 2007 (wie anm . 3), s. 135 – 137.
 
I.
 1 927 zeigt sich Malewitschs Œuvre gespalten . seine eigene arbeit als Maler liegt seit Jahren brach . die erste große retrospektive seines werks ende des Jahres 1919 in Moskau, nur vier Jahre nachdem er unter dem namen » suprematismus « eine ungegenständliche Malerei für sich reklamiert hatte,1 
markiert zugleich das ungewisse ende einer künstlerischen Produktion, die er 
durch diagramme, Graphen, architektonische Modelle und vor allem zahllose Ma-
nuskriptseiten ersetzt . 2 im rahmen seiner tätigkeit als lehrer in witebsk und ab 
1923 in Petrograd als direktor des staatlichen instituts für Künstlerische Kultur 
(GinchuK) und leiter der dortigen Formaltheoretischen abteilung ( FtO) unter-
nimmt Malewitsch eine untersuchung der modernen Malerei, die sich zum Ziel 
setzt, sich als allgemeine wissenschaft zu systematisieren: 3 » all diese beschäftigung 
mit der betrachtung der künstlerischen tätigkeit benannte ich allgemein und in son-
derheit der Malerei als wissenschaft von der K Ü n st l e r i sc h e n  Ku lt u r . « 4 
Jenseits der eigenen Pinselspur bleibt das kulturelle Faktum von bemalten Flächen 
zurück, die Objekt einer ausgreifenden analyse werden : » in sonderheit der Malerei «, 
das heißt genauer ihres Verlaufs von Paul cézanne bis zu dem, was Malewitsch ex-
plizit als ihre äußerste Grenze bestimmt hat ; ein Punkt, an dem sie sich – die als 
sinnliche erscheinung in der welt an das licht der sonne gebunden ist, in dem sie 
subjekten etwas zeigt – von ihrem eigenen Medium trennen könnte . die auflösung 
der Form im weißen Flirren der Pinselspuren auf einem tableau markiert in diesem 
Verlauf das letzte stadium, in dem der suprematismus das Verschwinden von sicht-
barem selbst anzeigt (abb. 1) .
» ich wählte die Malerei, das heißt meine spezialisierung « . 5 Malewitschs wahl 
des Objekts ist dabei nicht allein biografisch begründet . die Malerei ist vielmehr 
» dokument « 6, die das subjekt, das sie herstellt, und, was um einiges entscheiden-
der ist, die Gesellschaft im Ganzen lesbar machen soll – die welt, in der sich ihr 
 tableau selbst als erscheinung zeigt, anstatt nur anderes zu repräsentieren .7 Male-
rei wird also weder durch eine andere Kunstform ersetzt noch eigentlich abge-
schafft, sondern einem blick von außen ausgesetzt, der zu klären versucht, was sie 
gewesen ist . der Versuch, die resultate dieses Projekts 1926 in russland zu veröf-
fentlichen, scheitert . 8 Mit der schließung seiner eigenen abteilung und des ganzen 
instituts für Künstlerische Kultur im selben Jahr sieht sich Malewitsch nicht nur mit 
einer existenziellen Prekarität seiner eigenen materiellen situation konfrontiert . 9 
die aussicht auf eine museale archivierung seines werks, oder sei es nur dessen 
öffentliche Präsentation, muss ihm zunehmend ungewiss erscheinen . die hastige 
herausgabe eines bruchteils seiner theoretischen untersuchungen der vorangehen-
den Jahre in deutscher Übersetzung mithilfe lászló Moholy-nagys in der reihe der 
Bauhausbücher im Jahr 1927, die er während eines besuchs in berlin erreichen kann, 
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 1 0 eine erste Übersetzung in englische, die auch die 
übrigen geplanten Kapitel des buches aufnahm und 
vom russischen Original ausgeht, erschien 1976 : 
 troels andersen (hrsg .), K . S. Malevich . The World 
as Non-Objectivity . Unpublished Writings 1922 – 25, 
bd . 3, Kopenhagen 1976 .
 1  1  die einzige ausstellung , in der Malewitsch dies ge-
lingt, ist eine retrospektive Präsentation seiner Ma-
lerei in einem hotel in warschau 1927, die einige 
wochen vor seinem besuch in berlin stattfand .
 1 2 1970 veröffentlichte das stedelijk Museum einen ca-
talogue raisonné der berliner ausstellung des Jah-
res 1927. in der Publikation sind auch zum ersten Mal 
die schautafeln abgedruckt und deren texte vom 
deutschen und  russischen ins englische übersetzt . 
Vgl . Malevich . Catalogue Raisonné of the Berlin 
Exhibition 1927, Including the Collection in the Ste-
delijk Museum Amsterdam, hrsg . von troels ander-
sen, ausst .-Kat . stedelijk Museum amsterdam 1970, 
s. 117 – 120 .
 1 3 Zit . nach der neuübersetzung von schloßberger in 
diesem band, s. 147 .
 1  4 ebd ., s. 148.
 1 5 ebd ., s. 147.
 1  6 Vgl . Matthew G . looper, »the Pathology of Painting . 
tuberculosis as a Metaphor in the art theory of Kazi-
mir Malevich «, in : Configurations, 3 . 1, 1995, s. 27 – 46 . 
 
wird tatsächlich für lange Zeit deren einzige Veröffentlichung bleiben . 10 Malewitschs 
interesse, den abgeschlossenen Korpus seiner Malerei als essenziellen teil dieser 
untersuchung zu zeigen und die ihm ermöglichte retrospektive in deutschland im 
rahmen der Großen Berliner Kunstausstellung im selben Jahr durch schautafeln 
und diagramme zu komplettieren, zeigt sich dagegen als nicht durchsetzbar. 11 in 
berlin aber bleiben deshalb nicht nur Gemälde zurück, die er dort deponiert, da er 
seine eigene sicherheit in russland infrage stellt . es bleibt dort auch ein Konvolut 
von Manuskripten, tabellen und Graphen, die den persistierenden rest der Malerei 
als ihr Objekt gewählt haben . 12
aus einem viel umfassender geplanten buch, das im Ganzen die arbeit der letz-
ten Jahre hätte zusammenfassen sollen, aber angesichts einer sich rapide verän-
dernden kulturpolitischen lage unrealisiert bleibt, isoliert Malewitsch als hauptteil 
einen abschnitt, den er mit » einführung in die theorie des Zusatzelementes in der 
Malerei « überschreibt, und er beginnt diesen mit einer auf den ersten blick durch-
aus überraschenden charakterisierung des eigenen Vorhabens . die eigentliche 
aufgabe der von ihm entworfenen wissenschaft der Malerei sei, das Verhältnis zu 
ihrem Kontext zu bestimmen, in dem sie entstanden ist : » [… ] bislang haben die 
Kritiker die malerische Kunst nur von der seite der emotion aus betrachtet, unab-
hängig von einer betrachtung der umstände, in denen sie sich befand . « 13 eine sol-
che aussage Malewitschs muss überraschen, nicht nur in bezug auf die weitere ar-
gumentation des textes, welche dieser Prämisse unmittelbar zu widersprechen 
scheint . sie muss auch irritieren, will man sie in ein Verhältnis zu dem setzen, was 
von ihm selbst in den Jahren zuvor als absoluter anspruch einer Kunst formuliert 
worden war, der sie von jeder ableitung und indienstnahme lösen will . die » Kraft der 
umstände und der umgebung [… ], von denen die Form malerischer Kulturphänome-
ne abhängig war «,14 soll zu dem werden, was die Kunst erklären kann, die im Gegen-
zug als effekt ihrer welt von dieser berichtet . die positivistische Kritik der Kunst aus 
soziologischen Gründen schlägt dabei unmittelbar in ein register organischer Me-
taphorik um . denn der Kontext eines solchen Körpers der Malerei – Malewitsch 
schreibt explizit : » die Malerei wurde für mich zu einem Körper [… ] « 15 –, der ana-
log zum Körper des Malers gesetzt wird, ist nicht allein gesellschaftlich, sondern 
zugleich als biologische umwelt umrissen . die Geschichte der Malerei, die sich so 
einerseits als Korrelat von Gesellschaft und Kunst ankündigt, um ihre Veränderun-
gen als historische zu bestimmen, mutiert im text unmittelbar zu einer Ätiologie vi-
raler und bakterieller Zersetzung . als ob die ersten seiten gleichsam noch dem ton 
einer Melodie des historischen Materialismus folgen wollten ; die entfalteten Pers-
pektiven brechen sofort ab, um die argumentation in eine dunkle biologie der Kunst 
zu transponieren . tatsächlich taucht der begriff » Zusatzelement «, dessen theorie 
der text entwickeln will, zum ersten Mal in diesem Zusammenhang auf ; im Vergleich 
einer Veränderung des malerischen stils mit einer infektiösen Krankheit, die als 
Krankheit der Malerei selbst die bestehenden ästhetischen normen als Gesetz der 
repräsentation unterminiert, auflöst und letztlich zerbricht . 16 das Feld der lebens-
wissenschaften nimmt mit der einführung dieses begriffs die politische Ökonomie 
Abb . 1
Kasimir Malewitsch, Weiße Fläche, sich auflösend, 1918, Öl auf Leinwand, 
97 × 70 cm, Stedelijk Museum, Amsterdam
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 24 Georges batailles theorie einer » économie générale « 
und der Verausgabung im besonderen, die er bereits 
1933 formuliert, scheint mir dem denken Malewitschs 
ungewöhnlich nahezustehen . bemerkenswert ist da-
bei ebenso batailles und Malewitschs durchaus ähnli-
che einschätzung des stalinistischen Kommunismus 
und des Kapitalismus als symptom einer gleichen ten-
denz, die das leben auf dessen materiellen erhalt re-
duziert und jeden Mehrwert als neue investition in sei-
ne anlagen speist und damit, wie bataille meint, jede 
notwendige Verausgabung in gefährlicher art und wei-
se unterdrückt und aus sich ausschließt . Vgl . Georges 
bataille, La part maudite . Précédé de la notion de 
dépense (1933), Paris 2003 ; und besonders ders ., 
» Kommunismus und stalinismus « (1953), in : ders ., Die 
Aufhebung der Ökonomie, hrsg . von Gerd bergfleth, 
3 ., erw . aufl ., München 2001, s. 237 – 288 . ich danke 
sebastian egenhofer für diesen wichtigen hinweis .
 25 Vgl . die neuübersetzung von schloßberger in diesem 
band, s. 149 .
 26 selbst der Kampf ums dasein wird von Malewitsch als 
» Kampf mit dem bild « reformuliert . Vgl . die neuüber-
setzung von schloßberger in diesem band, s. 160 . der 
deutsche begriff » weltanschauung « taucht in Male-
witschs schriften gehäuft auf . siehe dazu exempla-
risch Kasimir Malewitsch, »the Philosophy of the Ka-
leidoscope «, in : andersen 1976 (wie anm . 10), s. 25 .
 27 Vgl . die neuübersetzung von schloßberger in diesem 
band, s. 150 . Malewitsch setzt künstlerische Verän-
derung explizit mit politischer Veränderung parallel : 
» beispielsweise kam es, sobald die Malerschule von 
barbizon – die zu ihrer Zeit Proteste eben seitens 
jener Gesellschaft wegen eines Vergehens wider die 
wahrheit der natur hervorgerufen hatte – als nor-
malzustand festgesetzt worden war, erneut zum bruch 
mit dieser norm seitens der neuen strömung des im-
pressionismus, und die Gesellschaft entbrannte mit 
neuer Kraft wider den impressionismus, ganz genauso 
wie gegenüber jeder neuen Veränderung politischer 
natur. « ebd ., s. 165 .
 28 ebd ., s. 149 .
 29 ebd . s. 160 . Paradoxerweise ist die Kunst, gerade weil 
sie als unablässiger Prozess der deformation in er-
scheinung tritt und damit den Fluss der Zeit selbst in 
sich einlässt, umgekehrt in der lage, sich zugleich 
außerhalb ihrer selbst, vielleicht sogar außerhalb der 
Geschichte als narrativ zu situieren .
 30 Yve-alain bois scheint in seinem grundlegenden 
essay »the semiology of cubism « Malewitschs the-
orie in diesem Punkt misszuverstehen, wenn er dort 
das Zusatzelement als » dispensable « (entbehrlich) 
charakterisiert . ich würde behaupten, dass Male-
witsch genau das Gegenteil meint : » [… ] in der Kunst 
besteht nicht die Möglichkeit, sich von den Zusatz-
elementen zu isolieren – solcherlei isolation bedeu-
tete, sich vom sein zu isolieren . « Zit . nach der 
neuübersetzung von schloßberger in diesem band, 
s. 167. das Zusatzelement ist also genau das, was 
die Malerei in ihrer essenz bestimmt, ein element 
ohne das von Malerei – im Gegensatz zu anderen 
bildern – nicht gesprochen werden kann . Vgl . Yve-
alain bois, »the semiology of cubism «, in : lynn 
Zelevansky (hrsg .), Picasso and Braque . A Sympo-
sium, new York 1992, s. 169 – 195, hier s. 185 f .
 1 7 Vgl . die einleitung zur neuübersetzung von schloß-
berger in diesem band, s. 143 .
 1 8 Malewitsch schreibt : » standing on the economic su-
prematist surface of the square as the absolute ex-
pression of modernity […] « . Kasimir Malewitsch, »the 
new systems in art «, in : troels andersen (hrsg .), 
K . S. Malevich . Essays on Art, 1928 – 33, bd . 1, Kopen-
hagen 1968, s. 83 .
 1 9 » [… ] the simple economic expression of the action of 
energy « . ebd ., s. 84 (hier und im Folgenden Über-
setzung des autors) .
 20 » [… ] so that all forms of this action are composed not 
of aesthetic, but of economic necessity . the latest 
movements in art – Cubism, Futurism, Suprematism – 
are based on this action . « ebd .
 2  1  Vgl . wiktor schklowskij (engl . Viktor shklovsky), » is-
kusstwo kak priem / die Kunst als Verfahren « (1917), 
in : Jurij striedter, Texte der russischen Formalisten, 
eingel . und hrsg . von wolf-dieter stempel, bd . 1, 
München 1969, s. 2 – 35 ; herbert spencer, »the Phi-
losophy of style « (1852), in : ders ., Essays . Scientific, 
Political, and Speculative, bd . 2, london 1901, s. 333 –  
369 . wiktor schklowskijs theorem der Verfremdung , 
das Malewitsch sicher bekannt war und dem seine 
hier entwickelte Geschichte der deformation der re-
präsentation sehr nahesteht, kritisiert den Versuch, 
den begriff der Ökonomie für die Ästhetik fruchtbar 
zu machen . Malewitsch scheint dabei beide Positio-
nen in einer paradoxalen wendung zu verbinden, in-
dem er, wie ich zu zeigen versuche, die Ökonomie 
letztlich nicht unter dem begriff der effizienz subsu-
miert, sondern als exzess auslegt .
 22 » […] he regulates the flowing forces of colour and 
painterly energy […] . « Zit . nach andersen 1968 (wie 
anm . 18), s. 85 .
 23 Malewitsch beschreibt an einer späteren stelle im 
 text die mögliche Fusion der energien der natur mit 
dem ökonomischen bestreben des Menschen durch 
windmühlen, Mühlräder und unterseeboote . ebd ., 
s. 107.
 
ihrer Produktion von Mehrwert, akkumulation und Verausgabung  24 in sich auf-
nimmt, so versteht Malewitsch die Malerei als eine Produktion, die durch nichts 
anderes als die unablässige auflösung ihrer Formen bestimmt ist ; ein Prozess der 
destruktion, der sich in Malewitschs »theorie des Zusatzelementes « abschließend 
im begriff des Politischen selbst spiegelt, das als ausbruch irreduzibler, gesell-
schaftlicher Konflikte bestimmt ist . 25 am ende einer mäandernden exposition blei-
ben so Ästhetik, Ökonomie und Politik als bestimmende stratifizierungen der Ge-
sellschaft zurück .
als dispositive produzieren sie Verhältnisse zwischen subjekt und welt, die, 
jedes getrennt und für sich, nichts anderes als bilder oder, in Malewitschs termi-
nologie genauer, » weltanschauungen « hervorrufen . 26 aus genau diesem Grund 
kann Malewitsch die leinwand der Malerei zur » leinwand der Gesellschaft « 27 
ins Verhältnis setzen . die Malerei ist aber deshalb nicht, wie es auf den ersten 
blick scheinen mag , allein und ausschließlich effekt gesellschaftlicher Verhältnis-
se, sondern in eine immanenz gefügt, die sie selbst als gesellschaftliche Produk-
tion sui generis bestimmt . als eine solche Produktion stellt sie relationen her, 
durch welche die welt vorstellbar und damit überhaupt verstehbar wird . die Ge-
schichte solcher herstellung zeigt sich aber gleichzeitig – und dieser Punkt führt 
ins Zentrum von Malewitschs wissenschaft – als ein Prozess der deformation : 
» alle normen etablierter systeme stellen eine Ordnung der vorhergegangenen 
wechselbeziehungen zwischen […] Zusatzelementen dar, die selbst wiederum 
ein neues einwirkendes Zusatzelement gebildet haben, dessen norm mit der an-
deren norm brechen kann . anzeichen für dieses brechen werden die andere 
Gestalt der Formen und Färbungen sein, und sie werden sich in stadien der de- 
formation und rekonstruktion bis hin zu einem system entwickeln [… ] . « 28  das 
brechen der norm als deformation von Form und Farbgebung ist deshalb das 
ereignis, durch das sich die Geschichte der Malerei vorantreibt, und nicht ein 
system der repräsentation, auf das sie gleichzeitig und im Gegenzug zustrebt . 
die Malerei mag sich zwar immer wieder zu Ordnungen, bewegungen, stilen und 
schulen konsolidieren . während aber diese Ordnungen selbst relativ bleiben, 
und zwar weil sie sich in der Zeit verändern und als geschichtlich formierte lesbar 
sind, ist die durch die Malerei gleichzeitig initiierte destruktion dieser Ordnung 
selbst als ereignis singulär. solche ereignisse sind irreduzibel . sie können aber 
zugleich untereinander als Gleiche verbunden werden, die sich als absoluter und 
ungebundener exzess jenseits eines historischen narrativs situieren, dessen sinn 
sie ruinieren . als ende der Form siedeln sie sich an den rändern der Geschichte 
selbst an, über die sie als symptome eines uneinholbaren außen hinausgreifen . 
Malewitsch geht so weit, sie außerhalb des temporalen Verlaufs selbst zu situie-
ren : » niemals kann ein werk bewertet werden, schließlich ist es außerhalb der 
Zeit . « 29
das Zusatzelement der Malerei ist deshalb nichts, das von ihr selbst als Überflüs-
siges entfernt werden könnte . 30 wie sich für Malewitsch das Politische allein im 
ausbruch von Konflikten zeigt – Konflikte, die der staat und die Polizei als agenten 
dennoch in sich auf : der russische terminus » pribawotschnyj element « ist zu nah 
an der russischen Übersetzung von Karl Marx ’ begriff des Mehrwerts – » pribawot-
schnaja stoimost « –, als dass dies überhört werden könnte . 17
die Übernahme der Perspektive der Ökonomie ist in Malewitschs theorie des 
suprematismus gleichfalls nicht neu . in der bereits 1919 in witebsk veröffentlichten 
broschüre Über die Neuen Systeme in der Kunst definiert Malewitsch die Fläche 
der suprematistischen Malerei selbst als » ökonomisch «,18 um sie damit als genui-
nes symptom der Moderne zu bestimmen . das schöne insgesamt sollte nicht mehr 
an und für sich, sondern als » einfacher ökonomischer ausdruck eines energeti-
schen aktes « 19 betrachtet werden . worauf die Malerei des Kubismus, des Futuris-
mus und des suprematismus gründen würde, ist nichts anderes als » ökonomische 
notwendigkeit « . 20 was könnte aber eine solche Ökonomie der Malerei tatsächlich 
bedeuten ? handelt es sich an dieser stelle nicht einfach um ein unbedachtes wort-
spiel oder, schlimmer, kurzsichtigen Opportunismus aufseiten Malewitschs, der 
sich in einer verstiegenen Mimesis an dem neuen Jargon nachrevolutionärer Kultur-
politik versucht ? Gleichzeitig scheint diese auslegung des begriffs der Ökonomie 
auf den ersten blick eher konventionell, wo sie sich einem diskurs anschmiegt, der 
spätestens seit dem 19 . Jahrhundert seinen unwahrscheinlichen einlass in die dis-
ziplin der Ästhetik gefunden hat . wiktor schklowskijs einflussreicher text  Die Kunst 
als Verfahren aus dem Jahr 1917 referiert, wenn auch in abgrenzung dazu, genau 
auf diese tradition, die, durch die Vermittlung richard avenarius’, vor allem mit 
herbert spencers einflussreichem essay The Philosophy of Style ihren ausgang 
nimmt,21 um effektivität, gebunden an energiequanten, zu einem positivierbaren 
Kriterium ästhetischer Produktion zu machen . tatsächlich scheint Malewitschs be-
griff der Ökonomie an dieser stelle dieser tradition rechnung zu tragen, die als ra-
tionalisierung der Moderne im Ganzen inhärent ist, um das Primitive und natürliche 
als außenseite eines rigorosen Gesetzes der effizienz zu produzieren . Malewitschs 
analogisierung des Malers, der » die fließenden Kräfte der Farbe « » reguliert «,22 mit 
der Figur des ingenieurs, der sich durch die Konstruktion von windmühlen, Mühl-
rädern und unterseebooten mit der Kraft der natur kurzschließt, um von ihr selbst 
ununterscheidbar zu werden,23 weist präzise in eine richtung , mit der die künstle-
rische Produktion im Ganzen einer Perspektive unterworfen wird, welche die Ver-
wendung ihrer Mittel unter dem blickwinkel maximaler resultate zu beurteilen 
versucht .
der begriff des Zusatzelementes, wie Malewitsch ihn ende der 1920er-Jahre 
einführt, scheint dagegen eine solche auslegung der Ökonomie wesentlich zu 
komplizieren . nicht nur weil der in seinen Obertönen mitschwingende begriff des 
Mehrwerts sich dem einfachen Zirkel von Mittel und Zweck, der sich auf die 
schwundstufe materieller effizienz zurückzieht, widersetzt . die doppelte artikula-
tion der Ökonomie im Feld der lebens- und Gesellschaftswissenschaft unter dem 
Gesichtspunkt von Pathologie, Konflikt und Zersetzung öffnet sie zugleich auf ein 
außen, das die Grenzen einer auf berechnung gegründeten effektivität überschrei-
tet . wie das leben durch Krankheit in Mutation versetzt wird und die Ökonomie in 
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 38 die tradition der Malerei selbst zu asche zu ver-
brennen, um sie einerseits einer neuen antivisuellen 
rezeption zu unterwerfen und um pragmatisch in 
den Museen Platz zu schaffen, ist vielleicht ein pole-
mischer, aber deshalb nicht weniger signifikanter 
Vorschlag Malewitschs aus dem Jahr 1919, vor des-
sen hintergrund seine beschäftigung mit der Male-
rei in den 1920er-Jahren gelesen werden sollte . Vgl . 
Kasimir Malewitsch : » O muzeye « in : Iskusstwo kom-
muni, 12, 1919, s. 2, abgedruckt in deutscher Über-
setzung in : boris Groys und aage a . hansen-löve 
(hrsg .), Am Nullpunkt . Positionen der russischen 
Avantgarde, Frankfurt am Main 2005, s. 203 – 207.
 39 Zit . nach der neuübersetzung von schloßberger in 
diesem band, s. 186 .
 40 Malewitschs anarchistisches engagement ist bekannt 
und durchzieht die Metaphorik vieler seiner texte . 
Kirche und Fabrik tauchen vor allem in dem 1920 ge-
schriebenen »traktat bog ne skinut . iskusstwo, wer-
kow’, fabrika « als Gegenstimmen der Kunst auf . deut-
sche Übersetzung in : aage a . hansen-löve (hrsg .), 
Kazimir Malevic;. Gott ist nicht gestürzt ! Schriften 
zu Kunst, Kirche, Fabrik, München und wien 2004, 
s. 64 – 106 .
 
 3 1  Malewitsch beschreibt dies in bezug auf den staat 
als Form des » regierens der bilder durch Korrelatio-
nen « und konkreter als » Psychotechnik «, durch wel-
che die Politik, und in Mikrorelation dazu die bürger-
liche Kleinfamilie unter der Macht des Vaters, das 
denken und damit die weltanschauung seiner sub-
jekte zu formen versucht . Vgl . die neuübersetzung 
von schloßberger in diesem band, s. 153 f.
 32 Malewitschs Polemisierungen gegen eine erotisch 
aufgeladene Malerei, die auf identifikation und wie-
derholung setzt, gehen weit zurück . die » unzucht der 
Venus «, von der Malewitsch in bezug auf die Malerei 
der Vergangenheit spricht, ist dabei als effekt der re-
präsentation selbst verstanden . die Forderung , sie 
von der Fläche der Malerei zu verbannen, spricht für 
Malewitschs in teilen misogyne, aber vor allem anti-
sexuelle haltung gegenüber der Kunst . Vgl . Kasimir 
Malewitsch, » Vom Kubismus zum suprematismus in 
der Kunst, zum neuen realismus in der Malerei, als 
der absoluten schöpfung «, in : Sieg über die Sonne . 
Aspekte russischer Kunst zu Beginn des 20 . Jahrhun-
derts (Schriftenreihe der Akademie der Künste, 15), 
ausst .-Kat . akademie der Künste berlin, berlin 1983, 
s. 134 – 141, hier s. 135 .
 33 Malewitsch verwendet beide begriffe – element und 
Zeichen – oft synonym : » bei der untersuchung […] 
gelang es mir, drei typen von Zusatzelementen – be-
sonderen Zeichen, unter denen das eine oder andere 
system, eine norm oder eine malerische Kultur zu 
verstehen ist – festzustellen . « Zit . nach der neuüber-
setzung von schloßberger in diesem band, s. 167 . 
dennoch zielt seine Malerei sicherlich auf keine se-
miologie oder semantik .
 34 Vgl . die neuübersetzung von schloßberger in diesem 
band, s. 166 .
 35 ebd ., s. 181.
 36 ebd ., s. 184 .
 37 ebd ., s. 186 .
 
ten obsolet geworden ist . Malewitschs eigene suspendierung der malerischen Pra-
xis findet damit aber nicht nur verspätet statt . das gesamte Projekt des suprema-
tismus, das sich erst nach dem Kubismus entfaltet, scheint mit einem Mal als 
anachronismus exponiert, wobei es sich mit seinen semantischen Obertönen ei-
ner welt des Fluges, der drahtlosen datenübertragung und der dispersion von 
allem ständigen und Festen als science-Fiction im falschen Medium – der Male-
rei – ereignet hat, die den technischen bedingungen ihrer Gegenwart in keiner 
weise entspricht .
das bilderverbot einer welt der zeitgenössischen Produktion in Malewitschs ab-
strakter Malerei, die von Fabriken, industrialisierter landwirtschaft und instrumen-
talisierter natur letztlich nichts wissen will, um allein von einer ungewissen Zukunft 
zu sprechen, reißt die Malerei des suprematismus aus dem gesellschaftlichen Mo-
ment ihrer Produktion, dem sie nicht rechnung tragen kann . es sind damit aber 
auch Gemälde, die im Gegenzug und notwendig von einer vorindustriellen epoche 
sprechen, von der materiell die grobe handarbeit ihrer malerischen Flächen Zeug-
nis ablegt . was für einen Moment in Malewitschs Produktion als Fusion von Faktur, 
Material und Farbe jenseits der repräsentation aufblitzt, welche als reine negation 
die Formen der Malerei im Jetzt einer reinen empfindung zersetzt, zerfällt retros-
pektiv in seine einzelnen elemente . wie die Malerei der Vergangenheit gliedern 
sich die abstrakten Kompositionen des suprematismus von neuem in sujet, Mate-
rial und technik, denen zwischen einer Zukunft ihres signifikats und der Vergan-
genheit ihres signifikanten die eigene Gegenwart abhanden gekommen ist . aus 
dieser Perspektive stellt sich zugleich die Frage, warum, falls die Malerei tatsäch-
lich als technik einer welt der Vergangenheit angehört, wie es Malewitsch wieder-
holt konstatiert – und wir sollten nicht vergessen, dass er sich selbst zu beginn 
seiner Karriere als schärfster Kritiker der tradition und ihrer archivierung charakte-
risiert 38 –, diese immer noch und beinahe ausschließlich das Objekt ist, mit dem 
sich seine selbst gewählte wissenschaft am ende der 1920er-Jahre beschäftigt .
es scheint mir in diesem Zusammenhang entscheidend zu bemerken, dass die 
diagnose ihrer notwendigen auflösung im text selbst vor allem an gesellschaftliche, 
technische und ökonomische bedingungen geknüpft ist : » unter der bedingung des 
industrialismus entfällt die Malerei [… ] . « 39 dagegen konturiert sich zugleich Male-
witschs eigene Geschichte der Malerei, wie sich gezeigt hat, in differenz dazu als 
autotelischer Prozess, der seine eigene deformation in Gang setzt, die nicht ein-
fach effekt anderer umstände ist, sondern sich umgekehrt in der lage zeigt, die 
Gesellschaft selbst als Ort der repression zu exponieren : der staat, die Fabrik und 
die Kirche sind die institutionen,40 die Malewitsch als konsolidierte Formen der 
Macht in bezug zu einer Kritik der Malerei setzt, die sich immer wieder von neuem 
der illusion ihrer eigenen lesbarkeit und letztlich ihrer eigenen legitimität entle-
digt . der anachronismus der Malerei, die einerseits zu ende geht und gleichzeitig 
als Objekt von theorie und Praxis persistiert – Malewitsch trägt dem rechnung , 
weil er sie nicht nur weiterhin unterrichtet, sondern vor allem die Produktion seiner 
schüler zum Objekt seiner analysen nimmt –, ist so einer doppelten temporalität 
der Form immer wieder zu beruhigen oder zu eliminieren versuchen 31 – und die 
Ökonomie in Malewitschs Perspektive allein durch die Produktion von Mehrwert 
bestimmt werden kann, der keinem nutzen und keinem Gebrauch entspricht und 
der durch keine neue investition nivelliert werden kann, so scheint das Ästhetische 
durch etwas in Gang gesetzt, das die Ordnung der repräsentation, aber auch der 
schönheit, des begehrens und der lust übersteigt und infrage stellt . 32 Gleichzeitig 
ist dieses supplement als essenz der Malerei nicht in einer bestimmten Materialität, 
im auftrag von Farbe oder ihrem bezug zur Flächigkeit zu finden, auch wenn dies 
präzise die Kategorien sind, mithilfe derer Malewitsch die Malerei als Objekt unter-
sucht . Jenseits ihrer Materialität und ihrer Konkretion als farbiges ding , das sich 
dem auge eines betrachters zeigt, ist auf ihrer Fläche die arbeit malerischer » Zei-
chen « 33 in Gang gesetzt, die ihre Konsistenz und vor allem ihre eigene Macht der 
Figuration unterminiert . als metamorphotische Kraft, die jede bindung an einen 
ontologischen Kern kappt, zeigt sie sich dabei nicht allein in der lage, die Figur 
selbst – als »was « der Malerei – aus ihrem bereich zu eliminieren, wie es Male-
witsch für die erfindung des suprematismus reklamiert . 34 ihre arbeit der negation, 
die als immaterielle struktur außerhalb jeder spezifischen Materialität liegt, kann vor 
den Grenzen der Malerei als geschichtlicher tätigkeit selbst nicht haltmachen, um 
sie schließlich mit ihrer eigenen auflösung als Kunst zu konfrontieren .
II.
der text spricht diese Möglichkeit an unterschiedlichen stellen an . Zugleich diag-
nostiziert er sie nur bedingt als eine, die sich erst durch den suprematismus eröff-
net hat . während Malewitsch in früheren Formulierungen, angefangen bei dem pro-
grammatischen essay Vom Kubismus zum Suprematismus in der Kunst, zum neuen 
Realismus in der Malerei, als der absoluten Schöpfung (1915) eine stringente Pro-
gression in der abfolge der ismen der Malerei propagiert, die erst mit der auslö-
schung der phänomenalen welt im suprematismus, der eine dispersion der Male-
rei jenseits ihrer malerischen Fläche projiziert, ihren Zenit erreicht, datiert er ende 
der 1920er-Jahre dieses ende der Malerei – und dieser Punkt scheint mir entschei-
dend – vor die abstraktion zurück . tatsächlich sieht der text die Möglichkeit dieses 
endes oder sogar dessen notwendigkeit bereits mit dem Kubismus erreicht, den 
Malewitsch mit der durchsetzung der industrialisierung und einer bestimmten Form 
des sozialismus parallelisiert : » ich würde sagen, die arbeiterkunst setzt mit dem 
Kubismus ein, das heißt in jenem Moment, in dem die Malerei zu verschwinden be-
ginnt . « 35 » die Maler fürchten die metallische stadt, in ihr gibt es keine Malerei 
[… ] . « 36 » unter der bedingung des industrialismus entfällt die Malerei [… ] . « 37 die 
Gegenwart zeigt sich also als historischer Moment, in dem die Malerei seit Jahrzehn-
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 4  1  ebd ., s. 152 .
 42 » but it seems to me that, when constructing the graph, 
one will be able to see what it is necessary to mani-
fest and what is unnecessary, what is relevant today, 
and what is irrelevant . « solche Formulierungen fin-
den sich vor allem in einem Kapitel, das im Bauhaus-
buch nicht publiziert wurde . Zit . nach andersen 1976 
(wie anm . 10), s. 102 f . (Übersetzung des autors) .
 43 Zit . nach der neuübersetzung von schloßberger in 
diesem band, s. 167. an anderer stelle beschreibt 
Malewitsch diesen Zustand als » ästhetisches Knäuel 
wirrer Vereinigungen aller systeme und lehren « . 
ebd ., s. 168 .
 44 el lissitzky und hans arp (hrsg .), Die Kunstismen, 
erlenbach-Zürich u . a . 1925, s. Viii .
 
geschuldet . sie existiert in zwei sich widersprechenden narrativen . während sie 
auf der einen seite an das gebunden ist, was als technologischer Fortschritt die 
welt perspektiviert – Malewitschs charakterisierung des eigenen Projekts zu be-
ginn des textes erinnert daran –, unterstellt er ihr zugleich eine eigengesetzlichkeit, 
deren Kraft der negation ohne Ziel als » blinde, dunkle norm « 41 die Geschichte 
durchkreuzt .
Malewitschs studie nimmt dabei die entwicklung seiner eigenen studenten zum 
anlass, um ein allgemeines Gesetz der Malerei und ihrer entwicklung in der Moder-
ne zu erklären . die art und weise der untersuchung und ihre Metaphern werden 
dabei zugleich als symptome eines Zustands der Malerei selbst lesbar, die sich 
hinter der Maske eines positivistischen Formalismus verbergen, dessen effizienz 
durch diagramme, in analytischen auswertungen und Graphen evident werden soll . 
Malewitschs insistieren auf dieser Kraft der Graphen erscheint darin bisweilen ma-
nisch : » die Graphen werden zeigen «, ist eine unablässig wiederholte trope . » es 
scheint mir so, dass man, wenn man den Graphen konstruiert, in der lage sein wird 
zu sehen, was notwendig und was unnötig ist, was heute relevant ist und was irrele-
vant . «42 was an seinem institut unterrichtet und als malerischer stil seinen studen-
ten nahegelegt wird, ist aber nicht nur der suprematismus als neueste und letzte 
stufe eines systems der darstellung . das in Graphen und schautafeln manifestier-
te ergebnis führt vielmehr eine Pluralität künstlerischer systeme vor – des impressi-
onismus, des cézannismus, des Kubismus, des Futurismus und des suprematis-
mus –, die nur bedingt als progredierende abfolge dargestellt sind, sondern als 
strukturelle Möglichkeiten einer Gegenwart, die Malewitsch selbst als eklektisch 
charakterisiert : » Zurzeit gibt es eine Vielzahl von strömungen in der Malerei.« 43 el 
lissitzkys zusammen mit hans arp 1925 ebenfalls in deutschland herausgegebenes 
buch Die Kunstismen, das zwei Jahre zuvor als ironische truppenschau den an-
spruch der avantgarden, an einer Zukunft zu partizipieren, infrage stellt, führt in 
dieses Problem mit einem dem buch vorangestellten Zitat von Malewitsch ein : » die 
Gegenwart ist die Zeit der analysen, das resultat aller systeme, die jemals entstan-
den sind . Zu unserer demarkationsgrenze haben die Jahrhunderte die Zeichen ge-
bracht, in ihnen werden wir unvollkommenheiten erkennen, die zur Getrenntheit und 
zur Gegensätzlichkeit führten . Vielleicht werden wir davon nur das Gegensätzliche 
nehmen, um das system der einheit aufzubauen . « 44 aus seinem ursprünglichen Zu-
sammenhang gelöst – nämlich dem ende des 1919 veröffentlichten textes Über die 
neuen Systeme in der Kunst – und an den anfang einer auflistung unterschiedlicher 
stile gesetzt, kondensiert Malewitschs opake dialektik zur düsteren Vignette, die 
Konstruktion, trennung und Gegensatz in eins setzt . die Gegenwart als » Zeit der 
analysen «, die sich differenziell zu einer Zeit der innovation setzt, wird dabei im 
buch selbst, seiner gewöhnlichen chronologie zuwiderlaufend, nicht mehr von einer 
Vergangenheit aus als beginn entworfen . die Zeit läuft in den Kunstismen vielmehr 
rückwärts von einer Gegenwart aus, die sich selbst in einer ungewissen lage befin-
det (abb . 2) . Malewitschs Versuch der Klärung inmitten eines pluralistischen Feldes, 
die seine »theorie des Zusatzelementes « entwirft, kann in diesem Zusammenhang 
Abb . 2
El Lissitzky und Hans Arp ( Hrsg . ), Die Kunstismen, Erlenbach-Zürich u . a . 
1925, Umschlag und S. 1 
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 45 Zit . nach der neuübersetzung von schloßberger in 
diesem band, s. 164 .
 46 alexandra schatskich gibt für diese tendenz in der 
von Malewitsch geleiteten und in witebsk gegründe-
ten Gruppe unOwis ein eindrückliches beispiel . 
sie zitiert aus den aufzeichnungen der diskussionen 
während eines abendlichen Zeichenkurses, der am 
27. März in witebsk stattfand und in dem nina Kogan 
als schülerin Malewitschs nicht nur die homogeni-
sierung aller stile zu einer universellen einheit im 
suprematismus, sondern die homogenisierung der 
sujets selbst – in diesem Fall blumen – proklamiert : 
»the content of a painting is unity . the unity inherent 
in the diversity of constituent elements of the painting . 
and not only paintings : the content of everything is 
unity . through all the diversity we are striving towards 
the same goal : universal unity . a Flower is the unity of 
the mass of elements of which it is composed . « Zit . 
nach alexandra schatskich (engl . aleksandra shat-
skikh), Vitebsk . The Life of Art, new haven und lon-
don, 2007, s. 115 .
 47 » [… ] als Grundmerkmal eines jeglichen werkes er-
weist sich die Feststellung der wechselbeziehungen 
der Kontraste zwischen Gerader und Geschwunge-
ner. « Zit . nach der neuübersetzung von schloßberger 
in diesem band, s. 162 .
 48 ebd . s. 168 .
 49 ebd . s. 170 .
 50 Malewitsch schreibt : » begrenzungslinie malerischer 
Grenzen « . ebd .
 
modernen Malerei sie anhängen – ein Problem des subjekts, das Malewitsch an 
den begriff des unbewussten bindet, das nur bedingt den Gesetzen einer histori-
schen rationalität gehorchen will . die Zustände, in die er seine schüler anscheinend 
versetzt – ein » unermüdliches schwanken «, » gereizt, unruhig « zu sein, stadien der 
» Paralyse « 51 und allgemein der » Krisis « 52 –, entbergen sich im text immer auch 
als allegoresen eines Zustands der Kunst überhaupt, deren Funktion und stellung 
sich für Malewitsch als dringlichstes Problem stellt .
III.
 tatsächlich kehrt Malewitschs text gegen ende zu seiner ursprünglichen Frage-
stellung zurück, die darin bestand, das Verhältnis der Malerei zu ihren äußeren 
umständen zu bestimmen . anhand des beispiels kubistischer Maler beschreibt 
er, wie deren arbeit, der ihr entsprechenden umgebung – der industrialisierten 
stadt – beraubt, zu regredieren beginnt, um schließlich, Zug um Zug in der Ge-
schichte der Kunst zurückgehend, ihre leinwände einem formalen Verfall auszulie-
fern : » die dynamische Fläche der Oberseite ihrer arbeiten wird rau, zerfällt dann 
in Pinselstriche, bildet eine borkige Masse mit allen möglichen tonschattierungen 
und ruft unumgänglich eine brüchigkeit der malerischen leinwand hervor und 
nähert sich der cézanneschen Oberfläche, im weiteren der impressionistischen 
[… ] . « 53 » die stahlartige Oberfläche […] beginnt […] weich zu werden, bildet sich 
zurück und eine teigartige Masse von verschiedenen Konsistenzen schleimiger, ver-
schiedenfarbig schillernder ergüsse aus . « 54 Gleich einer rückwärts abgespielten 
Filmspule entdeckt sich der effekt des Zusatzelementes der Malerei in umkehrung , 
einer Malerei, der es unmöglich ist, sich zu erhalten, die aber nicht in die Zukunft, 
sondern in die eigene Vergangenheit zurückgeworfen wird, der sie sich chronisch 
ausliefert . ihre Oberfläche wird brüchig und weicht auf . der rückgang der Ge-
schichte erzählt sich als bedrohliche wie effektive Zerstörung der Form, die von 
ihrem harten, achromatischen Zustand in schillernde, unförmige Farbmassen zu-
rücksinkt . das gleiche Gesetz, das die Malerei vorantreibt, zeigt sich in spiegelung 
am werk, wo sie gegen sich selbst auf ihre bereits realisierten stile zurückgeworfen 
wird . die schiere existenz der Malerei wird dabei an das Projekt einer Moderne 
gebunden, deren vollständige realisierung zwar angekündigt wird, aber immer 
noch aussteht . als Überwindung der natur und damit der differenz von stadt und 
land steht an ihrem endpunkt die abschaffung der Ökonomie der agrikultur selbst, 
die durch die absolute Präsenz der industrialisierung in allen bereichen des lebens 
ersetzt werden muss . an der schwelle dieses Moments erhalten sich in der Ge-
schichte individuen, die einer durch die landwirtschaft geprägten lebensform eher 
zuneigen als einer urbanen, weil ihr schwer kolonisierbares unterbewusstes – das 
sicher auf der einen seite als Projekt gelesen werden, die diagrammatische stasis, 
innerhalb der sich alle stile des 20 . Jahrhunderts mit einem Mal als präsentisch 
erweisen, zu überwinden . auf der anderen seite ersetzt im Gegenzug seine Meta-
phorik der Malerei als Krankheit – » die malerische untersuchung gleicht einer bak-
teriologischen analyse, die die ursachen für eine Krankheit klärt « 45 – die histori-
sche diachronie der stile durch eine synchrone Perspektive, die jeden stil nicht nur 
als möglich, sondern als grundsätzlich wiederholbar beschreibt .
die Malerei ist also nicht nur eine Krankheit, weil sie Ordnungen ihrer selbst zer-
setzt . sie ist es auch, weil sie als Phänomen innerhalb einer industrialisierten Ge-
sellschaft nur als defizitär, problematisch und residual beschrieben werden kann .
die traktierung seiner schüler, die sich ausgehend von persönlichen dispositionen 
als anhänger bestimmter stile zu erkennen geben, mit unterschiedlichen Zusatzele-
menten, die Malewitsch aus den modernistischen stilen der Malerei extrahiert 
hat – die sichel des Kubismus, die Faser cézannes und das stäbchenbakterium 
des tuberkuloseerregers, das die einfache Gerade des suprematismus bildet –, 
führt diese kaum auf einfachem weg zu einem stil, der, wie der suprematismus 
einst, der Zukunft am nächsten liegt . die arbeit der deformation versetzt die indivi-
duen – die in Malewitschs pädagogischen experimenten in witebsk um 1920 noch 
als bürgerliches residuum zur disposition standen und sich im universalen stil des 
suprematismus aufzulösen hatten 46 – in eine existenzielle spannung zu einer line-
aren entwicklung , die sie nur bedingt und oft sogar überhaupt nicht nachzuvollzie-
hen in der lage sind . die unterschiedlichen Fallstudien – entwicklungen, Verwir-
rungen und Pathologien – finden dabei meist einen problematischen und zumindest 
immer ambivalenten ausgang . Zum ausgangspunkt und Modell wird dabei der Ku-
bismus, dessen reduktion auf einen differenziellen Kontrast von geschwungener 
und gerader linie jenseits der umrisshaften Zeichnung als exemplarische struktur 
für jede Malerei gesetzt ist .47 die malerische Praxis kann sich von dieser struktur, 
die sich durch den Kubismus expliziert hat, nicht lösen, sondern ist dazu gezwun-
gen, wie auf einer umlaufbahn, welche die Planeten um die sonne kreisen lässt, zur 
welt der phänomenalen erscheinungen im solaren licht zurückzukehren, soweit sie 
sich auch davon entfernen mag : » während doch die Malerei unbedingt ihren eige-
nen weg auf ihrer künstlerischen umlaufbahn absolvieren muss « .48 » das erste sta-
dium des Kubismus selbst kann als alpha eines kubistischen sternbildes vorgestellt 
werden, bei dem die bewegung der Malerei endet, es ist ihr aphel, wonach sie zu 
ihrem Perihel zurückkehren muss . « 49 den Kubismus zu überwinden, kann deshalb 
keine Frage der malerischen Praxis selbst sein . er – und nicht mehr der suprema-
tismus – ist bereits deren äußerste Grenze . 50 Malewitsch charakterisiert aus die-
sem Grund seine eigene suprematistische Kunst nicht mehr als reine Malerei, son-
dern als paradoxale bildform, als ein Zwitterwesen, dessen struktur darin besteht, 
mit den Mitteln der Malerei zugleich von etwas anderem in anderer Form zu spre-
chen . seine studenten dagegen, von denen der text hauptsächlich handelt, sind 
als Maler deshalb in einer äußerst schwierigen und letztlich prekären situation . 
nicht nur, dass es ihrer persönlichen disposition geschuldet ist, welchen stilen der 
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die identifikation der malerischen Fläche mit dem Feld der landwirtschaft reicht 
dagegen in Malewitschs schriften weit zurück . und es scheint ebenfalls das Feld 
agrikultureller Produktion und ihrer Metaphorik, das es Malewitsch erlaubt, eine 
neue Perspektive in bezug auf das Problem der Ökonomie einzunehmen . in dem 
bereits zitierten text Über die Neuen Systeme in der Kunst aus dem Jahr 1919 
schreibt er nicht nur mit allem ihm zur Verfügung stehenden futuristischen drang 
von der notwendigkeit, die » grüne welt « » auszulöschen «,60 um im Gegenzug die 
Malerei selbst in einen physiologischen nahraum elektrischer lichtsignale zu über-
führen . Gleichzeitig , und dieser widerspruch scheint mir entscheidend, charakteri-
siert Malewitsch die Malerei im selben Zusammenhang als irreduziblen teil dieser 
grünen welt : die » [… ] Malerei wächst wie ein wald, berg oder Felsen « . 61 ihre ta-
bleaus sind » beete der Fläche [ … ], gleich den beeten und Feldern, auf denen Gras 
und roggen wachsen « . 62 die Ökonomie der Malerei, die sich mit der bald vergan-
genen feudalen welt landwirtschaftlicher Produktion vergleicht, fügt sich gleich-
falls nicht nahtlos in sie ein, sondern durchkreuzt ihren organischen Kreislauf : » und 
wenn der Künstler malt und die Malerei sät, mit einem Objekt als beet, dann sollte 
er es in solcher weise tun, dass das Objekt dabei verloren geht . « 63 nichts anderes 
als der effektive Verbrauch von energie steht mit dem auf dem spiel, was als ihre 
essenz eine dystopie der Verschwendung einführt, die sich der Fiktion eines har-
monischen austauschs zwischen natur und Mensch widersetzt . das Feld der Male-
rei ist und ist nicht agrikulturell . die Malerei selbst steht an der schwelle ihres 
Verschwindens, ohne dabei sich selbst, ihre Fläche, ihre eigene Genese und Mate-
rialität davon trennen zu können . die uneinholbare Verausgabung – der Verlust des 
Objekts als auf der Oberfläche der leinwand konstituierter » widerspruch « 64 – ist, 
was als ihre eigentliche ernte in aussicht steht .
» was auch immer Form annimmt, muss dies daher innerhalb der einheit der allge-
meinen Kultur der universellen bewegung der Moderne tun . « 65 die aufkündigung 
dieses einen, 1919 geschriebenen satzes scheint mir, woran sich Malewitschs wis-
senschaft der Malerei ende der 1920er-Jahre abarbeitet : » [… ] die stadt verbäuerli-
chen, ihre dynamik zum stehen bringen und sie in einen Park verwandeln, in toten-
stille, brüchige Massen « . 66 Vielleicht ist dies nicht nur der falsche weg , gegen den 
Fortschritt der Geschichte, sondern die ahnungsvolle Voraussicht auf Malewitschs 
bevorstehende wiederaufnahme seiner malerischen Produktion, mit der er sich 
endgültig aus dem selbst gestellten Verdikt löst . nicht eine verbäuerlichte stadt 
vielleicht und noch weniger ein Park : totenstille, brüchige Massen . nichts scheint 
besser die eigenartig leeren landschaften und Felder in Malewitschs Malerei, die 
sich nur ein Jahr später dort ausbreiten, zu charakterisieren, in denen, wenn über-
haupt, dann untätig gewordene, meist gesichtslose subjekte mit leeren händen ste-
hen (abb . 3) . die noch abstrakt gefasste struktur des Kubismus aus geschwungener 
und gerader linie, die bereits 1919 als essenz des Kubismus bestimmt ist, figuriert 
sich ende der 1920er-Jahre endlich zur Figur der sichel (abb . 4), die einerseits als 
Metapher und andererseits als wiedererkennbares symbol seine tabellen und 
Graphen überzieht . sie wird vor allem als werkzeug der ernte 1928 in seine Malerei 
selbst in essenzieller Form für die Produktion von Malerei verantwortlich zeichnet, 
wo sie nicht in rationaler theorie aufgeht – sie dazu treibt . die reine, mit dem na-
men cézanne verbundene Malerei ist im Gegensatz zum Kubismus und Futurismus, 
wie Malewitsch schreibt, » vor-, provinz- und gouverneurstädtisch « . 55 die Gefähr-
dung dieser Provinz – als irreduzible Ferne im Gegensatz zur sich ausweitenden 
Metropole – schlägt sich in der paralytischen spannung der zeitgenössischen Ge-
mälde nieder, die sich ihres eigenen Ortes nicht mehr sicher sind : » Zwischen sol-
chen Malern könnte es zu einem Krieg kommen, wenn es so weit käme, dass man 
bei der Macht und dem bauwesen anlangte . erstere würden sagen, dass der bau-
er und seine roggenkultur metallisiert werden müssen ; die cézannisten würden [… ] 
umgekehrt sagen, man müsse die stadt verbäuerlichen, ihre dynamik zum stehen 
bringen und sie in einen Park verwandeln, in totenstille, brüchige Massen [… ] . « 56 
Malewitschs eigene Vorschläge zu bauwesen und Macht, die er zwischen 1922 und 
1928 in Form von weiß gestrichenen Modellen aus Gips und holz unter dem namen 
Planiten und Architektonen unternimmt, scheinen sich dagegen innerhalb dieses 
Konflikts weder als bauten einer urbanen noch ruralen umgebung zu situieren, son-
dern die Flucht ins unbewohnbare anzutreten, in agglomerationen aus Kuben, die 
weder Fenster noch türen vorsehen, um das leben in sich einzulassen .
 der Krieg , von dem hier trotz allem die rede ist, steht dabei Malewitschs Gegen-
wart, die er für einen kurzen Moment seines aufenthalts in berlin aus der Ferne sieht, 
unmittelbar bevor. die » Metallisierung der roggenkultur « wird bereits im winter 
1927 ihre ersten Opfer fordern . in seiner autobiografie, an der er in den 1930er-Jah-
ren schreibt, verlegt Malewitsch denselben Konflikt als Fabel in eine szenerie seiner 
Kindheit : » eines tages hatte ich mich so sehr über die Fabrikarbeiterjungen geär-
gert, dass ich ihnen den Krieg erklärte . ich heuerte eine armee aus bauernburschen 
an und bezahlte sie mit jeweils einem stück raffinierten Zucker. « 57 an dieser eigen-
artigen stelle, nur wenige Jahre später zu Papier gebracht, wird der auf auslöschung 
angelegte Kampf zwischen stadt und land, der zu diesem Zeitpunkt Malewitschs 
welt mit aller Vehemenz durchzieht, in die distanz einer erinnerung gerückt . Gleich-
zeitig ist die identifikation mit der Figur des bauern hier bereits unmissverständlich, 
dessen Population Malewitsch als zukünftiger Maler in einer noch harmlosen 
schlacht unter Kindern zum sieg verhilft, indem er dem anführer der Fabrikarbeiter 
einen Pfeil ins auge schießt, um, wenn auch nur für kurze Zeit, dessen Perspektive 
zu eliminieren und der blindheit der ungegenständlichkeit zum triumph zu verhel-
fen . 58 in der sowjetunion, auf dem land, beginnt dieser Krieg dagegen real nach der 
ernte des Jahres 1927 mit einer unerwartet niedrigen staatsbeschaffung von Getrei-
de . stalin entwickelt die idee der Kollektivierung im großen Maßstab in seiner rede 
zur Getreidebeschaffungskrise im Januar des darauffolgenden Jahres . die zentrali-
sierte politische Kontrolle der Produktion, der enteignungen und der industrialisie-
rung der Feldarbeit zielte dabei auf lange sicht auf die paradoxale aufhebung der 
ernte per hand, um das für seine rückständigkeit notorische land mit unbeschreib-
licher Gewalt ins Maschinenzeitalter zu katapultieren . 59 die ersten flächendecken-
den Maßnahmen dazu werden im winter des nächsten Jahres ergriffen .
 60 » each day nature emerges further and further from the 
old green world [… ] approaching that moment when 
the green world will be as extinct as the primeval land-
scape [… ] « . Zit . nach andersen 1968 (wie anm . 18), 
s. 86 (hier und im Folgenden Übersetzung des autors) .
 6  1  » [… ] painting grows as a forest, mountain or rock . « 
ebd ., s. 100 .
 62 » [… ] beds of the plane on which the essential painting 
grew [… ] . « ebd ., s. 109 .
 63 » and when the artist paints and sows painting , with an 
object serving as a bed, he ought to do it in such a way 
that the object becomes lost [… ] . « ebd ., s. 109 .
 64 den Fortschritt zu überwinden, ist bereits hier Male-
witschs explizites Ziel : » all creation, whether of nature 
or of the artist, or of creative man in general, is a ques-
tion of constructing a device to overcome our endless 
progress . « deshalb schreibt Malewitsch, dass das 
Ziel des Malers darin bestehen muss, nicht ästheti-
sche harmonie, sondern widerspruch zu erzeugen : 
» he also creates forms, and separate elements of their 
symbols, and achieves a contradiction on the surface 
of his picture . « ebd ., s. 85 .
 65 Malewitschs textproduktion artikuliert diesen wider-
spruch im extrem . während er nur kurz vorher expli-
ziert, dass die idee des Fortschritts überwunden wer-
den müsse, schreibt er im selben text gleich darauf : 
»therefore whatever takes shape, it must take shape 
within the unity of the general culture of the universal 
modern movement . « ebd ., s. 88 .
 66 Zit . nach der neuübersetzung von schloßberger in 
diesem band, s. 181 .
 
 55 ebd ., s. 180 .
 56 ebd ., s. 180 f .
 57 » One day i was so exasperated at the factory boys 
that i declared war on them . i hired an army from 
among the peasant lads and paid them one piece of 
refined sugar each . « Kasimir Malewitsch, » autobio-
graphy «, in : Jewgenija Petrowa (engl . evgeniia Pet-
rova) (hrsg .), A Legacy Regained . Nikolai Khardz-
hiev and the Russian Avant-Garde, amsterdam 2002, 
s. 158 (Übersetzung des autors) .
 58 » it ended with my arrow catching the factory leader 
in the eye while his whizzed past me . « ebd ., s. 158 f.
 59 siehe in diesem Zusammenhang exemplarisch sheila 
Fitzpatrick, Stalin’s Peasants . Resistance and Surviv-
al in the Russian Village after Collectivization, new 
 York u . a . 1996 .
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zurückkehren, die sich nicht nur von der eigenen sistierung durch theorie befreit, 
sondern auch den Gegenstand selbst in ihr Feld zurückkehren lässt und sich in be-
fremdlichen Übungen damit beschäftigt, bildmotive, die Malewitsch vor seinem 
sprung in die ungegenständlichkeit gefunden hatte, erneut zu malen (abb . 5, 6). 
das Motiv der Mäherin löst sich aus der festgefügten Modellierung der 1910er-Jahre 
und weicht in einer groben, ausgefransten Faktur auf . 67 die identifikation mit der in 
extinktion begriffenen welt selbst transformiert deren Ökonomie zum gespensti-
schen nachbild der Moderne, als deren unerfüllter rest, der sich ihr in repetition 
und regress entgegenstellt .
 67 seine wiederholungen von bildmotiven der 1910er-
Jahre ab 1928 sind, auch wenn Malewitsch sie selbst 
zu diesem Zeitpunkt rückdatiert, keinesfalls, wie oft 
angenommen, einfache Kopien . Gleichzeitig sind die 
Motive der Feldarbeit mit diesen wiederholungen 
nicht erledigt, sondern werden schließlich in neuen 
bildfindungen zum zentralen topos seines spätwerks .
Abb . 3
Kasimir Malewitsch, Bauer, 1931 / 32, Öl auf Leinwand, 120 × 100 cm, 
Staatliches Russisches Museum, St . Petersburg
Abb . 4
Nowaja Generazija, Nr. 2, Warschau 1928, S. 117
Abb . 5
Kasimir Malewitsch, Mäherin, 1912, Öl auf Leinwand, 71 × 69,4 cm, 
Staatliches Russisches Museum, St . Petersburg
Abb . 6
Kasimir Malewitsch, Mäherin, 1928 / 29, Öl auf Sperrholz, 72,4 × 72 cm, 
Staatliches Russisches Museum, St . Petersburg
